TEATRALIDAD, TEATRALIDADES: 
Ariadna y su ovillo, intentando carmenar la madeja 


Resumen: 


Este ensayo es una arqueología crítica de la categoría de TEATRALIDAD que puede 
aportar a indagaciones escénicas como sociales. Pone en valor definiciones sobre la 
teatralidad, evidenciando perspectivas diferentes sobre esta categoría, sus límites y sus 
imbricaciones, como constructos que describen realidades complejas: la mirada que 
instituye dicha teatralidad, sus ejecutantes en otras, la puesta en espacio o como como un 
instinto humano natural que se materializa en comportamientos diferentes. Se intenta 
organizar este mosaico de conceptos y analizarlos, incluso con un esquema, que aluden a 
distintos momentos y expresiones de la teatralidad, que se complementan y permiten, 


mostrar todo el amplísimo y rico campo de estudio que despliega la teatralidad. 


Palabras clave: teatralidad social, teatralidad poiética, definiciones, espacio, tiempo, 


convivio. 


The article is a critical archeology of the THEATRICALITY category that can contribute 
to scenic and social inquiries. It highlights definitions of theatricality, evidencing 
different perspectives on this category, its limits, and overlaps, as constructs that describe 
complex realities: the gaze that institutes such theatricality, 1ts performers in others, the 
setting in space or as a human instinct natural that materializes in different behaviors. An 
attempt is made to organize this mosaic of concepts and analyze them, even with a 
scheme, which allude to different moments and expressions of theatricality, which 
complement each other and allow us to show the entire wide and rich field of study that 


theatricality unfolds. 
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Introducción: 


Mi interés por la teatralidad nace, hace mucho, de la necesidad de encontrar categorías 
propias del hecho escénico que nos faciliten su comprensión y desentrañamiento. Siendo 


director de escena, me interesaba investigar una obra desde su génesis, sus materialidades, 


las técnicas y metodologías subyacentes: evidenciar los procesos que estructuran una 


expresión escénica. 


Nos encontramos con varios modelos de análisis, la mayoría centrados en la crítica 
(Pavis, Ubersfeld, Helbo) otros en la dramaturgia (García Barrientos) que no abarcaban 


todo lo que necesitábamos: 


A las dificultades inherentes para decodificar de manera unívoca cualquier 
dispositivo representacional, las artes escénicas añaden unos modelos de 
especificidad que descansan, fundamentalmente, en la riqueza significativa de la 
semiosis teatral, capaz de provocar muy diferentes producciones de sentido a 
partir de la presencia simultánea de signos y códigos ofrecidos a la mirada de un 
público en un tiempo y un espacio compartidos. (...) Por esta razón, me parecía 


oportuno insistir en la escasa relevancia de las taxonomías' y en la necesidad de 


reflexionar sobre algunos interrogantes suscitados precisamente por la riqueza 


polisémica del hecho teatral. (Checa, Julio y Susanne Hartwig, 2018, pág. 27) 


Como señala el investigador y crítico español Julio Checa, las limitaciones en los 
modelos que referimos nos llevaron a proponer un esquema propio que aún está en 


construcción, siendo este trabajo un importante aporte a su desarrollo. 


En mi labor como director escénico me es necesario desentrañar los mecanismos 
que otros directores, colectivos y grupos, usan para encontrar su particular forma de 
exponerse en la escena, es decir, cómo construyen sus teatralidades. También me era 
llamativo ver que desde diversos enfoques se intenta comprender la teatralidad como un 
proceso inherente a la sociedad humana, presente en diferentes aspectos de la misma y si 


esta teatralidad social tenía alguna relación con la escena y cómo. 


Empezamos a indagar sobre esta categoría y descubrimos que existían una 
cantidad importante de definiciones que intentaban darle un sustento epistemológico al 
término y delimitar sus alcances. Esto nos condujo a buscar la génesis del término y su 
posterior evolución. Fueron de suma importancia, pues reunían muchas de estas 


definiciones, los artículos de Antonio Prieto Stambaugh, de Domingo Adame y de Luis 


Facelli, que ya recogen un número importante de las definiciones aquí recogidas y me 
llevaron a los textos originales de los autores citados por ellos y a otros que encontramos 
en nuestro propio recorrido, por tanto, este trabajo de alguna manera es también un 


reconocimiento y un complemento a las investigaciones de los académicos mencionados. 


Hemos encontrado veintidós definiciones, que hemos visto ordenado de alguna 
manera, para facilitar su análisis. Y el criterio ha sido el contenido de estas definiciones, 
habiendo establecido tres posibles categorías: la primera reúne a definiciones que 
entiende la teatralidad como algo específico del teatro, la segunda la asumen como una 
categoría a medio camino entre lo específico teatral y lo social, y por último aquellas que 
son definiciones amplias pues ubican a la teatralidad como un comportamiento presente 
en la sociedad. Luego de lo cual hemos construido un esquema gráfico para ordenar lo 


que, entre tantas definiciones, nos parecía disperso y confuso. 


Creemos que la teatralidad es una herramienta de investigación práctica y 
conceptual, que precede a la escena y permite comprenderla. Y la hemos ubicado en un 
complejo categorial más amplio, que pretende ser un modelo de comprensión del hecho 
escénico al desplegar otras categorías englobadas en ella; y por otro, se complementaría 


con el análisis de las dramaturgias, que será objeto de otro ensayo. 


Este trabajo tendrá una estructura algo distinta, pero rigurosa, para intentar 
comprender una categoría que nos resulta fascinante y definitoria del modelo que 


pretendemos. 


Veamos las definiciones 


DEFINICIÓN ESPECÍFICA 


La teatralidad vendría a ser aquello que, en la representación o en el texto dramático, es específicamente teatral 
(o escénico) (...) ...la teatralidad se convierte en el carácter esencial y específico del teatro y, en la era de los 
directores de escena, aparece como el objeto de las investigaciones estéticas contemporáneas. Sin embargo, el 
estudio (...) de los más grandes autores resulta poco satisfactorio si no intentamos situar el texto en una práctica 


escénica, en un tipo de representación y en una imagen de la representación. (Pavis, 1988, págs. 74 - 75) 


“estaría conformada por un sistema de signos performativos, es decir, teatrales, cuyo significado se encuentra 
encodificado en una red externa de códigos, los cuales pueden ser llamados dramáticos porque están constituidos 


por el acervo cultural de acciones simbólicas sujetas a re-presentación (sic)” (Alcántara, 2002) 


“el proceso que revela el uso de los elementos de construcción y significación del teatro, a través del cual los 
productores y los receptores actualizan una obra o texto teatral por la transformación de sus componentes, en 
función de su escenificación, y por la confrontación permanente entre realidad y ficción. Es el fundamento para 


organizar, presentar e interpretar el discurso teatral.” (Adame, 2005) 


“el conjunto de códigos visuales y auditivos espectaculares para crear un efecto tal que el mensaje fuera 


percibido a través de los sentidos y el ritual lograra la eficacia buscada” (Toriz, 2006) 


'Teatralidad es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena a partir 
del argumento escrito, esa especie de percepción ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, 


sustancias, luces, que sumergen el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior' (Barthes, 1964 - 1977, pág. 50) 


DEFINICIÓN INTERMEDIA 


“los estudios sobre la teatralidad se pueden dividir entre aquellos que abogan por una comprensión amplia de 
este fenómeno y quienes lo piensan como algo privativo del medio teatral” (Cornago, ¿Qué es la teatralidad? 


Paradigmas estéticos de la modernidad, 2005) 


Para Fernando del Toro, el juego es un concepto central de la teatralidad, ya que pone el acento “en la dimensión 


lúdica, y no necesariamente mimética, del teatro” (citado en Adame 2005, 46). 


Gustavo Geirola trabaja la política de la mirada en la teatralidad (...) para destacar las articulaciones de deseo 
y poder en la maquinaria teatral, a la cual ubica específicamente como un fenómeno de la modernidad occidental. 
Su estudio, dedicado a un examen crítico del teatro popular latinoamericano, propone seis “estructuras de la 
teatralidad” conducentes a establecer lo que llama “pacto simbólico” entre el espectador que mira y el cuerpo que 
actúa para ser mirado. Las estructuras de la teatralidad son, para Geirola: la seducción, la ceremonia, el contra- 
rito (sic), el rito, el teatro y la fiesta (2000, 45-58). Destaca su tratamiento de la “teatralidad del teatro” como un 
“aparato de dominación y control social ligado a una experiencia específica: la modernidad” (2000, 52-53). (Prieto 


Stambaugh, 2009, pág. 5) (Geirola, 2000) 


“Jorge Dubatti, en cambio, postula a la teatralidad como un “acontecimiento convivial” fundamentado en una 
experiencia poiética propia del teatro, entendido como el encuentro co-presencial de artistas, técnicos y 
espectadores (2007, 43-84). Dicho fenómeno se distingue de la teatralidad social en tanto que en esta última “no 


se produce el acontecimiento poiético (y) por lo tanto no sale del plano de la realidad cotidiana”, observación que 


lo lleva a sugerir el término “espectacularidad social convivial” para deslindarla del hecho teatral (149-150) (...) 
Es así como propone a la “teatralidad poiética como matriz estructurante” de diversas formas como la danza- 
teatro, la narración oral, el circo, las intervenciones urbanas, el nado sincronizado, el carnaval “e incontables 
manifestaciones artísticas performativas”, en el sentido de que la teatralidad poiética puede insertarse en actos 
no propiamente teatrales” (Prieto Stambaugh, 2009, pág. 5) (Dubatti, Filosfía del Teatro 1: convivio, experiencia, 


subjetividad., 2007, págs. 152 - 153) 


“De acuerdo con la concepción más peyorativa del término “teatral”, la teatralidad sería un modo de esconder la 
mentira, la especulación y la manipulación bajo las máscaras de la honorabilidad. La teatralidad del poder 
cumple con la doble función: representar la fundación del poder en una ficción trascendente y ocultar bajo tal 


representación el interés no confesado.” José Antonio Sánchez (Sánchez, 2015, págs. 21 - 22) 


La teatralidad es inseparable de lo humano y nos acompaña desde los orígenes. Incluso podemos hablar de una 
teatralidad preconsciente del infante, por ejemplo, en las dinámicas del llanto. La teatralidad (organizar la 
mirada del otro, dejarse organizar la propia mirada por la acción del otro, establecer un diálogo en ese juego de 
miradas) está presente en la esfera completa de las prácticas humanas en sociedad: la organización familiar, la 
cívica, el comercio, el rito, el deporte, la sexualidad, la construcción de género, la violencia legitimada, la 
educación, y otras innumerables formas de lo que podemos llamar genéricamente la teatralidad social, la 
teatralidad que es fundamento de los intercambios y acuerdos sociales en la vida cotidiana. También la 
teatralidad está presente en el teatro, ya que tardíamente este se apropia de la teatralidad para darle un uso 
específico. A diferencia de lo que sostiene la doxa, no todo es teatro, pero sí todo es teatralidad. La teatralidad 
(anterior al teatro) es condición de posibilidad de la existencia (posterior) del teatro. El teatro no inventa la 


teatralidad, esta lo precede. El teatro entronca en la teatralidad, es una rama que deviene de la familia de la(s) 


teatralidad(es). Hay una teatralidad (en singular), fundamento de lo humano, que se pone en ejercicio, 
liminalmente, en diversos ámbitos: teatralidades cívica, ritual, mercantil, universitaria, deportiva, etcétera. 


(Dubatti, Espectadores: acción, liminalidad, historia, 2019, págs. 12 - 13) 


Por lo tanto la teatralidad será el proceso por el cual se instala un espacio otro en el interior del espacio cotidiano, 
separándose (podríamos decir, distanciándose) de éste. 

El espacio otro se caracteriza por su oposición al espacio cotidiano y por ser generado a través de una operación 
de clivaje. Tal proceso tiene por lo tanto, la virtud de transformar el acontecimiento. 

De este modo la teatralidad resulta una 'puesta en lugar' del sujeto en relación con el mundo y con su imaginario. 


(Facelli, 2021) 


DEFINICIÓN AMPLIA 


“[El]s un modo de representación o un estilo de comportamiento que se caracteriza por acciones histriónicas, 


modos y mecanismos, y es por lo tanto una práctica; sin embargo, también es un modelo interpretativo para 


describir la identidad psicológica, las ceremonias sociales, las festividades comunales y los espectáculos públicos, 
por lo que se trata de un concepto teórico.” (Davis, Tracy C. y Thomas Postlewait. 2003. “Theatricality: an 
introduction”. Theatricality. 

Theatre and Performance Theory. Tracy C. Davis y Thomas Postlewait, eds. Cambridge: Cambridge University Press, 


pp. 1-39.) 


“un sistema de códigos en el cual se privilegia la construcción y percepción visual del mundo, en el que los signos 
enfatizan la comunicación por medio de imágenes. 

El mundo se percibe como escenario en el cual se actúa (...) [La teatralidad constituye] una construcción cultural 
de sectores sociales que codifican su modo de percepción del mundo y su modo de auto -representarse en el 


escenario social.” (Villegas, 2000) 


“la cualidad que una mirada otorga a una persona (...) que se exhibe consciente de ser mirado mientras está 
teniendo lugar un juego de engaño o fingimiento” (Cornago, ¿Qué es la teatralidad? Paradigmas estéticos de la 


modernidad, 2005) 


La teatralidad parece ser un “processus” una producción que primero se refiere a la mirada, mirada que postula 
y crea un “espacio otro” que se vuelve espacio del otro, - espacio virtual - y deja lugar a la alteridad de los sujetos 
y a la emergencia de la ficción. Este espacio es el resultado de un acto consciente que puede partir o del 
“performer” mismo (“performeur” en el sentido más amplio del término: actor, director de escena, escenógrafo, 
iluminador, pero también arquitecto) (...) o del espectador, cuya mirada crea una división espacial, ahí donde 
puede emerger la ilusión (...) y que puede dirigirse indistintamente sobre los hechos, los comportamientos, los 
cuerpos, los objetos y el espacio, tanto de lo cotidiano como de la ficción. La condición de la teatralidad sería, 


entonces, la identificación (cuando ella fue deseada por el otro) o la creación (cuando el sujeto la proyecta sobre 


las cosas) de un “espacio otro” del cotidiano, un espacio que crea la mirada del espectador, pero fuera del cual él 
permanece. 

Esta división en el espacio crea un afuera y un adentro de la teatralidad es el espacio del otro. Es el fundador de 
la alteridad de la teatralidad. 

La teatralidad así percibida sería no solamente la emergencia de un quiebre en el espacio, de una división de lo 
real para que pueda surgir una alteridad, sino la constitución misma de este espacio, hecha por la mirada del 
espectador, una mirada que, lejos de ser pasiva, constituye la condición de la emergencia de la teatralidad, 
arrastrando verdaderamente una modificación cualitativa (...) de las relaciones entre los sujetos: el otro se vuelve 
actor, sea porque manifiesta que está representando (la iniciativa pertenece al actor) sea porque la simple mirada 
que el espectador pone sobre él lo transforma en actor - hecho esto a pesar suyo - , y lo inscribe en la teatralidad. 
(bs) 

Más que una propiedad la teatralidad aparece entonces, en esta fase de nuestra reflexión, como un proceso que 
señala los sujetos en proceso: observado — observador. La teatralidad es un hacer, un suceder que construye un 
objeto antes de consagrarlo como tal. Esta construcción es el resultado de una doble polaridad que puede partir 


de la escena y del actor tanto como del solo espectador. (Féral, 2004, págs. 91 - 92) 


“como una situación en movimiento, redefinida por el devenir de las prácticas artísticas y humanas” (Dieguez, 


2007, pág. 16) 


“El hombre posee un instinto relativo, al cual en despecho de su inagotable vitalidad, ni los historiadores, ni los 
psicólogos, ni los que se ocupan de la estética han dicho hasta aquí ni la menor palabra. Me refiero al instinto de 


transfiguración, al instinto de oponer a las figuras recibidas de afuera, con las imágenes arbitrarias creadas en el 


interior, al instinto de transmutar las apariencias ofrendadas por la naturaleza, en alguna otra cosa... en una 
palabra al instinto que se rebela en lo que yo llamo teatralidad” (Evreinov N. , 1936, pág. 36) 

“El instinto de teatralización, que reivindicó haber descubierto, puede hallar su mejor definición en el deseo de 
ser “distinto” realizar algo “diferente” de crear un “ambiente” que se opone a la atmósfera de cada día” (Evreinov 
N., 1936, pág. 36) 

“Hay elementos de teatralidad en cada aspecto de nuestra vida, en cada rama de nuestra actividad” (Evreinov N. 
, 1936, pág. 81) 

Entonces comprendemos también que la teatralidad todo lo domina, y que la población de nuestro planeta se 
encuentra gobernada no por democracias, por aristocracias, o por plutocracias, sino por una “teatrocracia”. Es 
el único régimen durable, está por encima de todos los regímenes políticos. Ninguna revolución puede derribarla 


y sobrevivirá a todas las fases de la evolución.” (Evreinov N. , 1936, pág. 85) 


“La necesidad de la existencia de espejarse (speculari) en un otro distinto de sí convierte al teatro en instrumento 
legítimo, pero que por esencia remite a algo más allá de sí, del conocimiento de sí y de la iluminación de la 
existencia. Como espejo de la existencia ofrece un instrumentario de la autocomprensión última (teológica).” 
(Teodramática, Volumen L, pág. 80. Citado por (Haas, 2007, pág. 134) 

“Si la revelación es dramática, entonces esta calificación incluye también en grado sumo lo trágico, que demasiado 
a menudo se le niega a la cosmovisión cristiana. Sin embargo, Balthasar logra mostrar cómo la tragedia “en los 
lugares de su máximo logro, puede presentar una rara transparencia de la tragedia de la cruz” y cómo la “situación 
básica de la Iglesia [...] puede ser llamada absolutamente trágica en la medida en que ella sea unidad en el 
desgarramiento”. Asimismo muestra cómo “en el interior de la Iglesia domina una tragicidad insuperable, 


intrínseca” y cómo finalmente la “Iglesia es trágica en su esencia más intrínseca, en tanto se entiende a sí misma 


como la redimida de una vez y para siempre |...] y, con esto, está permanentemente en huida ante la cruz que le fue 
destinada”. 

Si la teología y la historia de la Iglesia de la revelación cristiana están llenas de lo dramático, entonces se impone 
aplicarles la categoría de lo dramático como la adecuada. Balthasar no habla de “teatralidad” sino de lo dramático 
y de lo teatral como de una categoría fundamental de la historia de la revelación cristiana. Sin embargo, querría 
aclarar este pensamiento, ya que hablo de un principio de teatralidad en la Teodramática de Balthasar, que ante 


el uso posmoderno ciertamente necesita de una profundización en sentido teológico”. (Haas, 2007, pág. 133) 


De estas definiciones, exponemos un conjunto de ideas y sus posibles implicaciones, aunque 


puedan parecer evidentes, serán decisorias para la manera como nosotros asumimos y 


entendemos a la teatralidad: una herramienta de investigación, debiendo remitirse a otras 


categorías conexas, para entender sus límites y alcances. 


D) 


2) 


3) 


La Teatralidad, a tono con Josette Féral (Féral, 2004) es para nosotros un proceso: “La 
teatralidad es un hacer, un suceder que construye un objeto antes de consagrarlo como 
tal. Esta construcción es el resultado de una doble polaridad que puede partir de la 
escena y del actor tanto como del solo espectador” (Féral, 2004, pág. 92) Existen, 
entonces, cuando menos dos niveles en la teatralidad así postulada: proviene del 
ejecutante del acto escénico la una, la otra deriva de la mirada del espectador y puede 
instituirse en un hecho de la vida real no escénica. No acordamos, por tanto, con la 
propuesta de Tracy Davis y Thomas Postlewait (Tracy C. Davis y Thomas Postlewait, 
2003) quienes desde los estudios del performance, miran en la teatralidad un concepto 


teórico. 


La teatralidad es una cualidad innata de los seres humanos, no adquirida y ligada a otro 
concepto, la representación, ahora asediado desde diferentes disciplinas y posturas. La 
cualidad de la representación es un “instinto” como afirma Evreinov (Evreinov N. , 
1956), pero no es pre — lingilística como afirmara el autor ruso y luego Artaud (Artaud, 
1978, págs. 68 - 72), idea también acogida por nosotros en escritos anteriores, ahora la 
hemos desechado, pues hemos entendido que todo conocimiento de la realidad se 
estructura a través del lenguaje que nos antecede. Previo al nacer ya nos han hablado 
nuestros ancestros, cultura, ciudad, país. 

Por tanto, nacemos ya con un lenguaje constitutivo pero no consciente aún, que es parte 
del inconsciente colectivo. Mediante la teatralidad, creemos, se accede a un amplio 
conjunto de expresiones — presentes en ese inconsciente colectivo y en el inconsciente 
estético — anteriores a la expresión del habla o la escritura, siendo parte de los lenguajes 


que usamos y tenemos a disposición. 


Podríamos clasificar a las definiciones de un modo diferente al usado aquí, sin criterios 
como su amplitud o especificidad, sino otros elementos como la referencialidad a la 
que alude (régimen visual o escópico, las personas de la teatralidad, la cronología de 


las distintas definiciones u otros) pero por ahora este ordenamiento nos es suficiente. 


4) 


5) 


6) 


Existe una teatralidad en la realidad externa social y una teatralidad escénica. Es más, 
la teatralidad escénica existe porque hay una teatralidad en la sociedad. Pero esto no 
significa la dependencia o reflejo de la una sobre la otra. No afirmamos eso. Sino lo 
dicho: en la realidad social existe la teatralidad, abarcando muy diferentes espacios y 
formas de manifestarse, mediante expresiones tan disímiles como la fiesta popular o la 
política: son teatralidades instituidas desde la mirada del espectador en este caso, es 
decir, la teatralidad de la realidad social surge cuando es “identificada” por el 
espectador, parafraseando las ideas de Cornago (Cornago, ¿Qué es la teatralidad? 
Paradigmas estéticos de la modernidad, 2005) y Féral (Féral, 2004) 

Mientras la teatralidad escénica, nacería no solo por voluntad de la mirada del 
espectador, sino también por la labor del ejecutante del acto escénico: “La condición 
de la teatralidad sería, entonces, la identificación (cuando ella fue deseada por el otro) 
o la creación (cuando el sujeto la proyecta sobre las cosas) ...” (Féral, 2004, págs. 91 - 
92) Para ser más precisos, no existiría la escena sin la presencia de una teatralidad social 


con sus conflictos, seres, acciones. 


La teatralidad implica la existencia de un (os) ejecutante (s) y de un (os) espectador (es) 
quienes identifican la actividad del ejecutante como teatral — sea o no dentro de un 
fenómeno escénico como hemos visto — y este proceso sucede en un tiempo y espacio 
compartido por espectador y ejecutante, de cuya relación nace el “convivio” expuesto 
por Dubatti (Dubatti, Filosfía del Teatro 1: convivio, experiencia, subjetividad., 2007, 
págs. 152 - 153). 

Esta teatralidad compartida puede ocurrir en dos direcciones como se ha dicho antes. 
Para el caso de la acción convivial, propuesta por Dubatti, sucedería lo mismo, este 
compartir, este cohabitar en tiempo y espacio de lo convivial, también provendría del 
espectador que la funda o del ejecutante que la propone. Es llamativo que en las 
definiciones y estudios revisados se hace poca relación al tiempo como componente de 


la teatralidad y del convivio, cuando es determinante como veremos. 


Algunas definiciones dan un peso sustancial al espacio como el contenedor de la 
teatralidad. Incluso, llegan a definir la teatralidad como parte de un régimen escópico?, 
lo visible, lo visual. Pero no es posible sustraer de la experiencia de la teatralidad a otros 


lenguajes más allá de lo visual. Quien funda el término de lo escópico es Christian Metz 


en su libro El significante imaginario (Metz, 1982), referido al cine, pero Metz es muy 
preciso al exponer lo escópico del cine como diferente de lo teatral pues, según Martín 
Jay en el texto citado a pie de página “En virtud de la mecánica construcción cinemática 
de un objeto imaginario, su régimen escópico es desgoznado de su referente “real”. La 
representación es independiente de aquello que es representado, al menos como un 
estímulo presente, tanto sea espacial como temporalmente.” 

Es decir, el objeto representado — o evocado por el cine — (incluidas las personas) no 
está presente cuando este aparece en pantalla, es construido “en ausencia del objeto 
visto” (Metz, 1982, pág. 61). Mientras en el teatro, el objeto imaginario evocado (los 
ejecutantes como portadores esenciales del hecho escénico) están presentes en tiempo 
y espacio ante el espectador, y el ejecutante, al estar en escena, comparte con el público 
no solo elementos visuales, sino sonoros, táctiles, olfativos, sensoriales, narrativos, 
temporales, más allá de lo visual. 

Por tanto la teatralidad está constituida por la construcción de un montaje, en el sentido 
original expuesto por Einseinstein, es decir por una superposición de diferentes 
lenguajes, expresiones o referentes que se “componen” en una sola expresión llamada 
puesta en escena, una superposición de diferentes semiosis (sentidos) producidos a 
partir de variados estímulos sensoriales, sensitivos y sensibles. Aquí me permito una 
digresión necesaria sobre el director ruso: se omite, con frecuencia, su labor como 
creador escénico, antes de migrar al cine tras su paso por el escuela de Ingeniería y 
cuando estuvo dentro del Proletkult “1 [Proletkult: Organización de CULTura y 
Educación PROLET aria” (SIC)” (Einseinstein, 1990, pág. 217)]. 


Llamamos la atención sobre las secciones entre las páginas 217 — 220 de su libro, ya 
citado, Reflexiones de un cineasta refiriendo al sentido del término montaje dentro del 


teatro, para lo cual nos permitimos una extensa cita del creador ruso: 


La atracción? (en su aspecto teatral) es todo momento agresivo del espectáculo, 
es decir, todo elemento que someta al espectador a una acción sensorial o 
psicológica, experimentalmente verificada y matemáticamente calculada para 
obtener determinadas conmociones emotivas del observador (...) (El camino del 
conocimiento a "través del juego vivo de las pasiones" que es específico del 


teatro.) 


7) 


Momento sensitivo y psicológico, naturalmente, en la acepción de realidad 
directa y eficaz!... (...) No me refiero al teatro basado en la explicación de los 
problemas psicológicos (...) 

La atracción no tiene nada en común con el truco. 

(...) se propone un nuevo procedimiento: el libre montaje de acciones * 
(atracciones) arbitrariamente elegidas, independientes (incluso fuera de la 
composición dada y de la vinculación narrativa de los personajes), pero con una 


orientación precisa hacia un determinado efecto temático final. (Einseinstein, 


1990, págs. 218 - 220) 


Dicho de otro modo: lo sensorial, lo emocional y lo narrativo, son parte de la teatralidad, 
tanto como lo visual. Ahí adquiere sentido el aserto de Barthes, pues hablamos de “un 
espesor de signos y sensaciones que se edifican en la escena” (Barthes, 1964 - 1977, 
pág. 50). 

Einseinstein propone el montaje como un fenómeno referido a las acciones, dentro del 
teatro, no a la sucesión, longitud, encuadre, valor diegético del plano, como es en el 
cine. Y si nos hemos ampliado en esta digresión, nos excusamos de nuevo por la 
extensión de la cita, es porque este concepto original del cineasta ruso, en realidad se 
acerca a la teatralidad” propuesta por Evreinov. Las ideas de montaje y teatralidad 
deben haber sido parte del ambiente teatral y cinematográfico del Moscú de las tres 
primeras décadas del siglo XX y seguro ambos autores manejaron uno y otro concepto, 
de hecho hay un artículo completo de Einseinstein en un libro compilado por Evreinov, 
The Storming in the Winter Palace (Nikolaj Evreinov, et al, 2016) 

Esto nos deja, en un momento singular: la teatralidad también se relaciona con la 
acción, con el montaje. Aunque nuestro análisis sobre la acción se enmarca en la 
dramaturgia entendida como una sucesión de acciones produciendo un relato (no una 
narración) sea cual sea este, pero es evidente que la dramaturgia, al menos dentro de 
ciertas formas de teatralidad, le es inherente, aunque por su complejidad y densidad, 


necesita de un tratamiento aparte. 


¿Qué diferencia a la teatralidad social de la teatralidad escénica?: La primera sucede, 
se da, aparece en la realidad y es instituida desde la mirada del espectador, como ya 
dijimos. La otra es provocada, montada, construida exprofeso por los creadores 


escénicos, para ser espectada por quien la mire. Aún más, la teatralidad social, aunque 


se instituye desde la mirada del otro, no del ejecutante, no siempre implica procesos de 
valoración o análisis, de crítica o de desentrañamiento de sus mecanismos o procesos. 
Se da, está y cuando es mirada y reconocida, produce un primer nivel de transformación 
del observador de transeúnte a espectador, quién puede ser más o menos indiferente 
ante ella. En el caso de la teatralidad escénica, en cambio, el espectador siempre volcará 
sobre ella procesos de evaluación, de crítica, de análisis, de búsqueda de los 
mecanismos constitutivos de ella. Y ahí se produce un proceso de transformación tanto 
del espectador, consciente de espectar, pero también una transformación del ejecutante 
en diversos niveles: se convierte en bailarín, performer o actor; pero también va más 
allá, puede convertirse en personaje, arquetipo, portador y ejecutor de la narración, 
oficiante, receptáculo y agente de mitos, logos, ethos. Ambas, como hemos visto sin 
embargo, comparten el hecho de ser sucesos extra cotidianos, aunque sean recurrentes, 


nos remiten a formas de comportamiento diferentes: 


La teatralidad así percibida sería no solamente la emergencia de un quiebre en el 
espacio, de una división de lo real para que pueda surgir una alteridad, sino la 
constitución misma de este espacio, hecha por la mirada del espectador, una mirada 
que, lejos de ser pasiva, constituye la condición de la emergencia de la teatralidad, 
arrastrando verdaderamente una modificación cualitativa (...) de las relaciones 
entre los sujetos: el otro se vuelve actor, sea porque manifiesta que está 
representando (la iniciativa pertenece al actor) sea porque la simple mirada que el 
espectador pone sobre él lo transforma en actor - hecho esto a pesar suyo - , y lo 


inscribe en la teatralidad. (Féral, 2004, págs. 91-92) 


Podría alegarse que esta reflexión no es adecuada al performance, pues este sucede sin 
preparación previa, sin un montaje definido. Es decir, el performance escaparía a la idea 
de la teatralidad escénica como la hemos expuesto. Pues no. Aún en los performances 
más abiertos y libres, hay cuando menos una idea previa, una mínima construcción 
previa. No sucede en la realidad, como la teatralidad social, sino irrumpe en la realidad 
social y como señala Feral en la cita expuesta, quiebra el espacio real para posicionarse 
en él, aunque las acciones ocurridas no correspondan a un proceso de montaje previo 
como en el teatro o la danza. 

Igual razón cabría para formas actuales del teatro como el teatro relacional, el teatro 


expandido, el artivismo teatral e inclusive en las prácticas escénicas. La sola conciencia 


8) 


del performer o del actor contemporáneo, interviniendo en un proceso no cotidiano, le 
dotaría de algún sentido poiético y de intrusión en la realidad, esto lo sigue ubicando en 
la teatralidad escénica. 

Referimos expresiones de Carlos Celdrán, el gran director cubano, en una charla 
ofrecida en el 2018 en la UNEAC a propósito de un homenaje a su grupo Argos Teatro; 
decía que el teatro ofrece a la vida y la cultura actual una “pausa” en la ajetreada e 
hiperconectada vida contemporánea. Esa pausa, es ese momento donde el espacio se 
vuelve otro y le saca a la gente del continuo cotidiano, cuando es ejecutada desde un 


creador, sea cual fuese, instituye una teatralidad escénica, no social. 


La teatralidad social sería quizás el performance perfecto: es parte de la realidad, nace 
de ella, sucede en ella y desaparece en la realidad, aunque, como vemos, produce un 
“quiebre” en el espacio el cual instituye la alteridad. Cuando la teatralidad aparece se 
instituye una alteridad evidenciada en quienes son parte de ella: uno es ejecutante, otro 
espectador. Pero también se produce una alteridad espacial: hay un espacio interno, el 
contenedor de la teatralidad y otro fuera de la teatralidad, por tanto, también quien 
especta, quien mira siente si está dentro o fuera de esa teatralidad, si es por ello parte o 
no del convivio. Aparece inquietante la idea de contra — rito de Gustavo Geirola, 


definido como 


el caso de los cuerpos dando la espalda al centro del círculo y habilitando hacia 
afuera una porción espacial infinita; el movimiento circular de los cuerpos por 
el perímetro del círculo permitiría a cada uno, sucesiva y alternadamente, ir 
disponiendo de la totalidad del espacio exterior. El espacio interior aquí es una 
reserva de nadie; ninguno puede hacer uso del poder virtual que significa esta 
zona y es muy difícil entenderla como sagrada, pues aún ese espacio no admite 
representación imaginaria y significante. Es un espacio colectivo que reasegura 


la espalda... (Geirola, 2000, pág. 36) 


Sería un espacio donde el convivio es parcial, instituye un espacio ilimitado, no acotado 
al sitio para ver (teathron) o donde sucede la acción, que provocaría que el espectador 
vea solo porciones de la acción o solo las acciones completas que se intersecten con su 
visión ilimitada del espacio y donde el tiempo podría o no ser compartido entre el 


ejecutante y el espectador. Pero aún es un futuro incierto la existencia del contra — rito. 


9) 


En esa misma perspectiva, la teatralidad escénica, de antemano y como parte del 
montaje que le es inherente, establece esa división espacial, como también la 
disposición de las personas involucradas en el proceso entre espectadores y ejecutantes. 
Se dirá que maneras contemporáneas de la escena como ciertos tipos de performance 
participativo o el teatro relacional, que trasladan de algún modo la acción al espectador, 
rompen esta distinción artística y social de las personas del fenómeno escénico. 
Creemos que no. Si la acción se traslada al espectador, es el convocante del acto — que 
antes era el ejecutante — el que de un modo u otro se convierte en espectador, es decir, 
se invierten los papeles, pero nunca deja de haber un espectador de esa teatralidad, 
inclusive nos atrevemos a afirmar que el espectador, devenido accionante en la escena, 
tiene en sí las dos condiciones: está consciente de y asume la acción, mientras no deja 


de mirar lo que en el espacio escénico sucede. 


Hay una diferencia más a la hora de diferenciar la teatralidad escénica de la social. La 
teatralidad social, como ya hemos afirmado, sucede en la realidad. La otra, la escénica, 
siempre está dentro de una realidad ficcional. Inclusive el performance. Y esa es una 
más de las transformaciones que sobre el espacio opera la teatralidad: la teatralidad 
social transforma el espacio real en cuanto produce un adentro y un afuera; la teatralidad 
escénica, además, instituye un espacio ficcional, distinto del real, transformado por 
fuerza de la teatralidad y la acción que generan los ejecutantes. El performance que 
sucede en espacios reales, ciertas formas de danza o teatro site specific, tienen esa 
inmensa virtud de señalar ese espacio de dentro donde funciona el ejecutante y el de 
fuera que ubica al espectador, produciendo un espacio y un tiempo ficcionales que 
transforman los usos y significaciones convencionales de ese lugar y momento, el cual 


así se vuelve parte de la máquina estética abstracta que es la puesta en escena. 


10) En todo esto se ha hablado poco y vemos que hay poco nivel de análisis sobre el tiempo 


como componente de esa teatralidad. Intentemos algunas ideas: a) Toda teatralidad 
depende también del tiempo en el que sucede, es decir, tiene un inicio, un desarrollo y 
un fin, nunca escapa a este sino temporal, no se dispone de un tiempo ilimitado en lo 
real, aunque sí en lo diegético. b) La teatralidad escénica o social, altera y transforma 
también el tiempo: o bien nos introduce en una temporalidad diegética?, cuando es 
escénico el proceso, o cambia y altera el tiempo regular y cotidiano cuando es social, 


pues al pasar de transeúnte o ciudadano o habitante, a espectador, me someto a una 


detención de mi devenir cotidiano, para, aceptando esa pausa, mirar el hecho de 
teatralidad que se me ofrece. En el primer caso, con conciencia accedo a la temporalidad 
narrativa que se me expone, en el segundo decido o no ser parte de ello. c) El tiempo 
en la teatralidad adquiere diferentes niveles: es una parte de los elementos compositivos 
y del montaje; me remite a tiempos propios de la teatralidad, diferentes a los de la 
realidad; instituye, tanto en la teatralidad social como en la teatralidad escénica, el ritmo 
como elemento sustancial de ellas. Los quiebres que produce la teatralidad están 
también en inducir un ritmo diferente al de la cotidianidad, que comienza por la pausa 
a la que el espectador se somete para mirar y continúa, en el caso de la teatralidad 
escénica, por el uso del cuerpo y la acción que con él hace el ejecutante. d) El tiempo, 
sobre todo en la teatralidad escénica, adquiere también otras dimensiones de sentido 
que le vuelven imprescindible para la teatralidad: es un tiempo ficcional, que también 
puede evocar e instituir lo mítico, lo ritual, el tiempo narrativo, el tiempo interno del 
ejecutante, y la alternancia de pasado, presente y futuro en un mismo espacio. e) El 
tiempo de la teatralidad es otro, diferente del de la realidad, por tanto es parte sustancial 
de la extra cotidianidad a la que nos remite siempre la teatralidad. En pocas palabras: 


no podemos desconocer al tiempo como componente necesario de la teatralidad. 


11) Quizás la mejor manera de entender la diferencia entre la teatralidad social y la 
teatralidad escénica es desde su intencionalidad: en la segunda hay un deliberado y 
necesario acto de poiesis, como dice Dubatti, lo cual le dota de una intencionalidad 
inexistente en los sucesos de teatralidad social, por ello el investigador argentino le 
denomina teatralidad poética. 

Sin embargo, es probable la existencia de un espacio intermedio entre una y otra: el de 
la fiesta popular, el de la teatralidad de las culturas originarias de nuestro continente 
por ejemplo, que siendo parte de la realidad, de la cultura — sin pretender ser solo un 
hecho artístico en el sentido occidental — incluyen momentos y expresiones de poiesis, 
de creatividad reactivada o restaurada cuando reproducen los cambios y actualizaciones 
de los imaginarios presentes en una cultura. En otras palabras, los imaginarios 
culturales de diferentes grupos se actualizan pues reflejan nuevos referentes 
incorporados a la cultura, ante ello, elementos como las máscaras, los vestuarios, 
algunos personajes presentes en la fiesta, los usos espaciales y otros tantos elementos 


de la teatralidad de las culturas originarias, se renuevan, se recrean, contemplan nuevos 


actos poéticos, creativos, según se incorporan elementos nuevos en los imaginarios 


sociales. 


El fin último de la fiesta popular, del rito también, no es solo poiético aunque lo incluya. 
Su fin último es social: estructurar tejidos sociales, conjuntos de creencias, valores y 
símbolos; involucrar a todos, ejecutantes y espectadores por igual, en complejos y poco 
definidos procesos narrativos, dentro de estructuras de poder reproducidas mediante 
estos hechos, erigiendo coordenadas culturales para cohesionar, indexar y diferenciar a 


las personas de una comunidad. 


12) ¿Son lo mismo la teatralidad y la performatividad? El performance se ha convertido y 
con derecho, en un género escénico por sí mismo, no como un sucedáneo o evolución 
del teatro o de otras formas escénicas, sino como una auténtica y real construcción para 
superar el estancamiento de la teatralidad moderna, burguesa, agotada en la primera 
mitad del siglo XX. Incluso hay, como sabemos, un desarrollo sustancial de los estudios 
performáticos fundamentados en el desarrollo de prácticas artísticas diferentes, a las del 
teatro y la danza, que no son novedosas ya. 

El término performance y performatividad, si bien provienen del inglés y no tienen una 
traducción en una sola palabra del español — de hecho la RAE ha aceptado los términos 
del inglés — no solo se refieren a un proceso artístico — creativo, sino al “1. f. 
rendimiento (| proporción entre el resultado obtenido y los medios utilizados).” (Real 
Academia Española de la Lengua, 2019) es decir, también se aplica a procesos externos 
a la realidad del arte. Existe entonces una performatividad social y una performatividad 
escénica o artística. En este sentido la performatividad y la teatralidad parecerían 
equivalentes, pero no lo son. 

La performatividad social, ocurre, se da, es inmanente al accionar humano y puede ser 
evaluada desde ese ámbito. Mientras la performatividad artística contendría, como la 
teatralidad escénica, un acto poiético en su hacer. Dicho lo cual, la diferencia entre la 
teatralidad y la performatividad radicaría en el origen de una y otra. El performance 
nace de actos no preparados, acciones surgidas en el momento del contacto con el 
espectador; mientras la teatralidad artística fundamenta su lenguaje en una 
estructuración previa, en un montaje definido y ensayado con antelación. Por supuesto 


una categoría no excluye ni anula a la otra. Hay expresiones teatrales con procesos 


performativos, en la misma medida que muchos performances prefiguran y delimitan 


sus acciones. 


13) Son llamativas algunas conclusiones o resoluciones sobre la teatralidad expuestas en 
las definiciones, porque resultan absolutas y hasta excesivas, pero esclarecedoras: 
Evreinov habla de una “teatrocracia” como una super estructura latente en toda forma 
de gobierno, su capacidad de escenificarse políticamente como modo de control social 
y de administración política, Artaud habla de ello cuando se refiere al teatro balinés por 
ejemplo. La afirmación nos resulta un poco excesiva, pero señala una característica 
esencial de la política: su capacidad de manipular y esconder, como señala José Antonio 
Sánchez, de fingir y engañar, de ser una ficción que se impone a la realidad. Y, esa es 
en efecto, la forma más frecuente de construcción política sea o no admitida por los 
políticos y los especialistas de la politología. No en vano, Peter Sloterdijk se pregunta, 
de manera retórica por supuesto, “¿Qué son las naciones modernas sino poderosas 
ficciones de públicos letrados, convertidas (...) en armónicas alianzas de amistad?” 
(Sloterdijk, 2019, pág. 2) Esto explicaría, en parte, la crisis de la representación política, 
pues las personas identifican de forma consciente o no, esa ficción presente en toda 
forma política. 

Están también las ideas de Von Balthasar, quien, usando de la perspectiva de lo 
dramático y lo teatral, define un sentido trascendente (teológico) en el teatro pues la 
propia “situación básica” de la iglesia es trágica y sustentada en una tragedia, la de la 
cruz. Al punto de entenderla como una “teodramática” o en otras palabras, lo teatral y 
dramático como constituyente de lo divino. Hemos incluido esta perspectiva pues puede 
servir para explicar más de un fenómeno de la teatralidad, relacionado a lo mítico, ritual 
y simbólico, no como una particularidad propia del teatro. Es decir, en todo lo 
mitológico, en el rito y en el símbolo, existe un componente dramático cuando no 


trágico. 


14) Nos resulta importante señalar el alcance y profundidad de la propuesta de Evreinov, 
quien estructura la categoría de teatralidad, es de una enorme lucidez y remite a las 
formas más contemporáneas del término. Si bien hay un componente evolucionista en 
su propuesta, y son discutibles sus argumentos respecto de si hay teatralidad en la 
naturaleza vegetal y animal. También es discutible su propuesta de ubicar a la 


teatralidad como un instinto pre- estético en el ser humano, su definición es clara y 


plausible, y, creemos, ubica con precisión los ámbitos y campos de la teatralidad ligados 
a la pulsión de representación del ser humano. Creemos necesario revalorar los aportes 


del creador ruso. 


15) La importancia de la categoría de la teatralidad como herramienta investigativa, de las 
teatralidades en un sentido amplio, es sustancial, pues es una categoría propia de la 
escena para evitar acudir a la catacresis? como recurso, o a préstamos de otras 
disciplinas como la semiótica o la lingilística. Luego porque la teatralidad nos ubica de 
manera inmediata en varios elementos propios del hecho escénico: las personas 
ejecutantes y su peso en la teatralidad, cuando analizamos bien sea la variante social o 
la teatralidad escénica polética, incluida la actuación en la teatralidad escénica como 
eje de esta; la acción, — extra cotidiana como hemos visto — lo que sucede, el hacer 
(agere) constituyente de la teatralidad; el espacio y el tiempo en los cuales sucede la 
teatralidad; el convivio promovido por ella y por tanto el tipo de contrato o convenio 
espectacular propuesto por la teatralidad; la densidad de signos (luz, escenografía, 
vestuario, sonido, actuación, texto, ejecución, entre tantos otros) constitutivos del 
montaje y de la puesta en escena; el estatuto de la ficción que se expone, cómo se ha 
constituido, los niveles de narración propuestos; los soportes materiales de la 
teatralidad: iluminación, colores, objetos, uso del espacio, entre otros. Por supuesto, 
esto nos remite a un campo del análisis, referido a las concepciones, estéticas, sustratos 


idéicos de la puesta en escena, a ser analizados desde la perspectiva dramatúrgica. 


16) Siguiendo ideas de Oscar Cornago (Cornago, Comunicación Personal, 2021) “las 
teatralidades más peligrosas son las menos evidentes, las que menos se muestran como 
tales”. Es decir, cuando somos capaces de asumir, entender, desmontar e indexar las 
teatralidades, estas seguramente han sido trabajadas y expuestas de forma deliberada 
como tales. Aquellas mostradas como “realidad” o pretendidamente reales son por eso 
mismo mucho más riesgosas para la sociedad, aunque los ejecutantes no las sientan 
como un constructo de teatralidad, pues tanto el relato y el discurso erigidos, en su 
vocación de dispositivo, pretenderán ser la realidad, su esencia y no un montaje 
deliberado: me vienen a la mente las burdas noticias manipuladas en la mayoría de 
medios de comunicación, buscando modelar una versión del mundo, como los discursos 


y relatos de los políticos sobre un país. Jamás se admitirá el sentido ficcional y 


compositivo de estos procesos, y, con desparpajo, se intentará forzarlos como la 
realidad. 
Como consecuencia de este análisis, de este trabajo de sistematización, hemos podido entender 
las variantes posibles de la teatralidad, los diferentes ámbitos de su manifestación, cuán 
evidentes son unas y otras, los públicos y los ejecutantes correspondientes a cada una. Para esto 
hemos desarrollado una ordenación gráfica, a modo de mapa conceptual y espacial, para 


mostrar toda la complejidad encontrada. Veamos la propuesta: 


Espectadores — co 
performers — actantes 
ocasionales 


EVIDENTES 


ÁMBITO CULTURAL 


ÁMBITO SOCIAL 


Bailarines, 
actores, 
performers 


Transeúntes devenidos 
espectadores - testigos 


Personas en 
situación no 
cotidiana dentro 
de lo cotidiano 


NO EVIDENTES 


Danzantes, 
sacerdotes, 
shamanes, 
ejecutantes. 


Personas de la 
comunidad, creyentes, 
mantenedores 


Políticos, 
comunicadores, 
docentes, 
sistema judicial 


ÁMBITO CULTURAL 


ÁMBITO SOCIAL 


Destinatarios, electores, 
estudiantes, 
procesados 


La primera distinción evidente en el gráfico refiere la existencia de unas teatralidades en el 
ámbito cultural y otras en el mundo social. Comprendemos a lo cultural como parte de lo social, 
pero desagregamos las expresiones del campo cultural, de las de la esfera social, pues las 
primeras tienen una abierta intención de teatralización, de representación, de alteración de la 
cotidianidad, en otras palabras, tienen una mayor intención poética, creativa, representacional 
como hemos visto; aquellas teatralidades nacidas en lo social, no tienen esa intención poiético 
— Creativa, sino aparecen, surgen, nacen en la realidad y se vuelven más o menos normalizadas 


por esa realidad y su objetivo dista de lo creativo. 


En segundo lugar, el esfuerzo de indexación de este análisis muestra unas teatralidades más 
evidentes y otras menos evidentes. La diferencia de tamaño de un segmento del cuadro, con 
respecto a otro, es deliberada, pues hay una mayor cantidad de teatralidades no evidentes o no 
evidenciadas, más soterradas y ocultas, más “peligrosas” por ello como afirma Cornado 
(Confrontar con cita y análisis contenidos en el numeral 16, pág. 23 de este mismo texto) 
Mientras las teatralidades evidentes o evidenciadas, entendidas como tales al exponer su 
vocación representacional, narrativa y teatralizada, son menos frecuentes. Unas juegan, 
engañan, intentan no mostrarse como teatralizadas, sino como reales, como la realidad y no su 


representación, narración y teatralización; las otras se enseñorean en su vocación ficcional. 


¿Acaso los medios de comunicación admiten ser parte de una narratividad, performatividad y 
teatralización del poder? ¿Acaso el rito de cualquier religión se asume solo como una 
representación simbólica, mítica, ritual o pretende imponerse como una lectura auténtica de la 
realidad en la cual, entonces, habría sinfín de dioses y demiurgos invisibles? En fin, los 
ejemplos serían interminables, si vemos otros ámbitos como el poder judicial o las propias 


estructuras de la política en su forma de performarse en sociedad. 


Hacia el lado izquierdo del diagrama, en donde hemos ubicado las teatralidades culturales, hay 
unas construidas con vocación polética, como hemos dicho, con total y expresa intención 
creativa, mientras hay otras involucradas con procesos de creencias, de construcción de tejido 
social, con elementos míticos y simbólicos, no solo con una intención creativa — como pretende 
en exclusividad el arte occidental — sino cumpliendo otras funciones más allá de las 


representativas, narrativas y teatralizadas?'. 


En el campo derecho hemos ubicado aquellas expresiones de teatralidad social estructurales al 
Estado como las ya mentadas de la política y la comunicación, o las menos expresas como las 


del perímetro judicial o educativo, donde el poder se performa y acciona, mediante reglados y 


complejos procesos de relación con sus públicos, orientados a reproducir y sustentar a ese 
mismo poder y que por tanto no se muestran ni se asumen como una teatralización generadora 
de discursos y normas. Para usar de términos — aunque manidos no por ello erróneos — es en 
este cuadrante inferior derecho donde se ubican muchos de los dispositivos en el sentido 


expuesto por Foucault primero y Agamben luego. 


En el sector opuesto, los cuadrantes izquierdos superiores e inferiores, son generadores de 
imaginarios, de simbologías, de sentidos (semiosis''). El cuadrante superior derecho, en 
cambio, contempla a las expresiones de teatralidad presentes en la sociedad: aparecen como 
ingenuas e inocuas teatralizaciones — cada vez más explícitas eso sí — devenidas en 
“costumbres” contemporáneas para pedir la mano de la pareja por ejemplo, para anunciar y 
descubrir el sexo de un niño por nacer o la que está presente en los avatar de los usuarios de 
juegos y redes sociales; pero también otras menos inermes como las que emborronan paredes 
con sus grafías o sus formas de vestir y gesticular propiciadas por iconografías de cada grupo; 
pero otras brutales, como las teatralizaciones y discursos de las mafias, las maras, los carteles 
narco, intersectando la realidad con cadáveres colgados en puentes, decapitando y apilando 


muertos en las cárceles, llenando de terror la realidad. 


Lo demás se deduce: a cada tipo de teatralidad le corresponde un conjunto de ejecutantes — 
presentes en el gráfico — así como un núcleo de posibles espectadores o copartícipes de cada 


teatralización. 


El esfuerzo realizado en este diagrama puede resultar válido, pero también incómodo: primero 
porque esquematiza un fenómeno muy amplio, presente en el arte y en la realidad, que el cuadro 
nos ha permitido organizarlo de algún modo. Pero nos es incómodo porque no incluye un 
amplio conjunto de expresiones artísticas y sociales a medio camino entre un tipo y otro de 
teatralidad, unas con otras se traslapan: el artivismo, por ejemplo, es una expresión polética, 
pero que tiene un abierto sentido político — incluso partidista a veces — o las prácticas artísticas 
de diversas formas de artes vivas, no siempre en el campo pojético, aunque sí en el de la praxis 
y la techne, para permitir la expresión y problematización de diversos colectivos sociales y sus 
conflictos. Sin obviar el extenso trabajo realizado durante muchos años, por diferentes grupos 
y creadores artísticos, sobre la cultura y la fiesta popular, lo simbólico, mítico y ritual. Como 
hay, México es un buen ejemplo de ello, una profusión de formas teatrales y performáticas en 


las cuales se reproducen — en exceso — la violencia de su sociedad actual. 


Unas formas de teatralidad alimentan a otras, hay infinidad de cruces e influencias de unas 
teatralidades sobre otras y este cuadro es un esfuerzo de organización de aquello expresado de 
forma simultánea que está combinado en la vida real. Con ello, tampoco reducimos el mundo 
a una “teatrocracia” como Evreinov afirma, no todo el mundo está transido de este afán de 
teatralización y representación. Sería en exceso reductivo y parcial. Nos queda, a este respecto, 
más bien repetir ideas antes expuestas: si hay una teatralidad poiética, es porque existe una 
teatralidad en la sociedad, sin ser un reflejo mecánico de la otra, sino un “instinto” una manera 


de comunicar recurrente y más o menos consciente, más o menos con frecuente. 
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1 El subrayado es nuestro 

2 Al hablar de régimen escópico se “indica un orden visual no-natural operando en un nivel pre - reflexivo para 
determinar los protocolos dominantes del ver y del ser sobre el ver en una cultura y época determinadas.” (Metz, 
1982) (Metz, 1982) Así habría diferentes regímenes escópicos coexistiendo en la modernidad o en la 
contemporaneidad, así tendríamos diferentes niveles de ese régimen escópico: uno del cine, otro del teatro, otro 
de los medios digitales y así. 

3 Uno de los tipos de montaje descubiertos y usados por Einseinstein es el llamado montaje de atracciones, y en 
este caso — puede revisarse el libro original — el director ruso lo usa como sinónimo general de montaje. 

% Las negritas del párrafo anterior y de este, son nuestras. Las ponemos para señalar cuán claro tenía Einseinstein 
la diferencia del montaje teatral, como un “juego vivo” una “realidad directa y eficaz”. 

5 Las negritas nos perteneces 

6 En su evolución hacia el montaje cinematográfico, Einseinstein luego, definiría a este como la unión de dos 
imágenes, sin relación causal, de la cual surge una tercera imagen en la mente del espectador. Lo cual dista mucho 
de la idea de montaje teatral aquí expuesta y, leyendo todo el texto, tampoco es equivalente a la puesta en escena. 
7 Solo queremos señalar la convivencia en tiempo de Evreinov y Einseinstein. De hecho hay un libro de Evreinov 
sobre el trabajo del otro director en teatro y cine. 

8 “El concepto de diégesis surgió en la Antigua Grecia. Según los filósofos griegos, la diégesis es un entorno de 
ficción que resulta verosímil, más allá de que sus reglas sean diferentes a las que se siguen en la realidad.” (Pérez, 
2022) 

2  Catacresis: Del lat. Catachresis y este del gr. xoatáxpnow katáchresis 'usoindebido'. 
1. f. Ret. Designación de algo que carece de nombre especial por medio de una palabra empleada en un 

sentido metafórico, como en la hoja de la espada o una hoja de papel. (Real Academia Española de la 
Lengua, 2019) 


10 Usamos variantes de este término, para no confundirlo con lo “teatral” que lo dejamos para exponer lo escénico 
en sentido estricto, mientras que este remite a los mecanismos de operación de lo representacional en general en 
diferentes espacios. 

1! Usamos la palabra en esta acepción: “El término también se vincula a la manera en que estos signos actúan para 
la generación de significado.” (SIC) (Pérez, 2022) 


